











On peut définir une mutation comme l'impression 
d'un cnangement inattendu et, par la-méme, 
ce forcé •>, ce qui ne signifie pas nécessairement qu'une 
nouvelle image ou quelque cnose qui n'existait pas 
auparavant soit créée. Ainsi, l'une des acceptions 
connues du mot mutation, telle qu'elle apparai t dans 
le Petit Robert, est illustrée par un poeme de Paul 
Valéry dans lequel il décrit ses impressions sur l'océan, 
en ces termes : « les mutations rapides de la mer ». 
La description que fait Valéry du phénomene 
poétique des formes parfois sauvages et en tout cas 
constamment changeantes de la surface de l'océan 
nous fournit sans conteste, avec le vocable 
« mutation », une métaphore étonnamment 
appropriée pour parler des aspects « sauvages • des 
villes d'aujourd'hui. 
Le sens biologique du mot mutation, qui signifie que 
le nombre ou la qualité des genes ont brusquement 
changé - non a ti t re exceptionnel, mais comme état 
permanent d 'une nouvelle espece -. est une notion 
qui date de la fin du XIXe siecle. Elle co"incide avec 
l'apparition de nouveaux facteurs de la vie dans les 
villes, comme le che m in de fer, ses voies et ses gares, 
qui n'ont pas seulement envani la structure et la forme 
de la ville en tant que telle mais les ont transformées. 
La réflexion engagée sur le facteur de transformation, 
le « mutant », viendra plus tard, quelque part au 
début du XXe siecle. En tant que notion applicable a 
la vie urbaine, cette recnercne ultérieure des tenants 
et des aboutissants de la mutation co"incide avec les 
impressions urbaines que la pnotograpnie d 'avant-
garde a identifiées comme différentes manifestations 
de la nouveauté. Par exemple la présence 
• abstraite • des aiguillages géants des voies de 
cnemin de fer, vues d'avion, ou celle de sites 
industrie ls avec leurs empilements réguliers de silos, 
d'entrepots en forme de boi te, leurs ateliers de 
production et leurs grues. Pe u apres, dans la 
deuxieme moitié des années 20, ces impressions se 
sont étoffées pour devenir la perspective d'une 
nouvelle fa~on de faire de l'arcnitecture et de 
construire la ville . Un exemple nous en est donné par 
les pnotographies de Siefried Giedion, dont celle de 
la tour Eiffel, et par celles de Knud Lónberg Holm 
dépeignant le squelette des gratte-ciel en 
construct ion ou ses prises de New York la nuit. 
Dans l 'esprit de nombreux architectes, ces images 
alimenten! l'idée d'une ville fabriquée a partir de ces 
nouveaux gen res de matériaux « industriels ». 
La sculpture moderne des années 20 a relevé elle 
aussi le défi. au point de prendre presque a u pied de 
la lettre une remarque de Constantin Brancusi, qui 
s'est exclamé devant un journaliste, au moment précis 
ou il a vu pour la premiere fois New York se dresser 
sur l'horizon : « Mon atelier! ». Les artistes de cette 
époque avaient en effet, comme c'est souvent encere 
le cas aujourd'nui, la fonction d'un sismographe 
enregistrant l'essence transformée du paysage urbain, 
et étaient capa b ies de modeler et matérialiser les 
nouveaux modes de la perception. 
Cependant, au lieu d 'explorer cette sorte de 
fascination pour les mutations urbaines, comme ce fut 
le cas d'artistes tel Brancusi, qui faisait preuve d'une 
sensibilité tactile et opérait dans le cadre d'une 
expression formelle, la plupart des architectes 
modernes, et en part iculier Le Corbusier, se sont 
identifiés avec les scientifiques e t leur souci du mutan! 
• derriere la forme ». Les facteurs qui ont fait m u ter 











Podem definir el terme mutació com la impressió produ"ida 
pe r un canvi inesperat i, per tant, for~at, per bé que 
aixo no significa necessa riament que e ns trobem 
davant d'una nova imatge o davant d'alguna cosa q ue no 
ha existit mai anteriorment. Així dones, una de les 
accepcions més conegudes de l terme mutació, tal com es 
cita a Le Petit Robert, és la que es troba en un poema de 
Paul Valéry que descriu la seva impressió de l'ocea com 
"les mutations rapides de la mer" (les mutacions rapides 
del mar). Certament, la descripció que Valéry fa de la 
forma de vegades salvatge i, en qualsevol cas, canviant de 
la superficie de l'ocea coma fenomen poetic ofereix, en 
ser expressada com a mutació, una metafora 
sorprenentment adequada per a alguns aspectes salvatges 
de les ciutats actuals. 
El significat biologic del terme mutació, segons el qua l el 
nombre o la qualitat deis gens va canviar de sobte 
-no com una excepció, sinó com un nou estat permanent 
d 'algunes especies- és una noció de fina ls del segle 
dinou. Coincideix am b l'apa rició deis nous factors de la 
vida urbana com el ferroca rril, les seves vies i les seves 
estacions que no només van invadir, sinó q ue també van 
t ransformar l'essencia de !'estructura i la fo rma de la ciutat. 
La refl exió sobre el factor transformador, el mutant, és de 
data posterior i es va produir en algun moment de les 
prime res albors del segle vint. Coma concepte q ue es pot 
aplicar a la vida urbana, aquesta nova investigació sobre la 
mutació coincideix amb les impressíons urbanes, 
documentades per la fotografia avantguardista, de 
les diverses manifestacions de novetat, com la presencia 
abstracta de les gegantines estacions de maniobres 
del ferrocarril , vistes des de l'aire, o de les zones industrials 
amb una acumulació aleatoria de sitges, magatze ms que 
s'assemblen a caixes, factoríes i grues. Poc temps després, 
durant la segona meitat deis anys vi nt, aquestes 
impressions es van estilitzar i es van convertir en una 
perspectiva sobre una nova manera de fer arquitectura i 
sob re la ciutat, com es pot ap reciar en les fot ografíes q ue 
va fe r Sigfried Giedion des de !'interior de la t orre Eiffel o 
les que va realitzar Knud Léindberg Ho lm de les est ructures 
d e is gratace ls en construcció, així com en les seves vistes 
nocturnes de Nova York. En les ments de molts arquitectes 
aquestes imatg~s van al imentar la idea d'una ciutat 
constru"ida a partir d 'aquest tipus de material industria/. 
No obstant aixo, en comptes d ' explorar realment el tipus 
de fascinació per les mutacions urbanes amb una forma 
expressiva de sensibilitat tactil i formal, com en el cas deis 
a rtistes com Brancusi, la majería deis arq uitect es moderns 
-i, especialment, Le Corbusier- es van identificar més 
aviat amb els científics i amb la mane ra "subjacent a la 
fo rma" amb la qual aquests s'interessaven pel mutant. 
Els factors que van causar la mutació de ciutats com Nova 
York -com ara !'estructura deis gratace ls. e l met ro i la 
possibilitat de planificació d'un pare d'enormes dimensions 
a l centre de la ciutat- es van convertir en que lcom 
idealitzat i a·illat , a manera d'elements integ rants 
de la Nova Ciutat. 
Les conseqüencies d'aquesta opció en la practica de les 
ciutats existents -la realització d 'aquests mutants 
gratte-ciel, le metro et la possibilite de concevoir un 
pare gigantesque au beau milieu de la ville, ont ete 
idealises et isoles comme elements de composition de 
la Nouvelle Ville. Les consequences de ce choix au 
sein de la pratique des villes d'aujourd'hui- la mise 
en ceuvre de ces mutants purifiés, comme l'immeuble 
de logements Clarte de Le Corbusier, a Genéve -
a debouche sur un genre de mutation typiquement 
fortuit qui s'est repandu, principalement par imitation 
muette, au cours des dizaines d'années qui ont 
suivi. En fait, il semble que rien n'ait autant contribue 
a donner l'impression d'une mutation profonde et 
plutót chaotique de l'espace urbain comme l'ont fait 
les boites et les formes enigmatiques de plaques 
(inter)connectees de l'architecture moderne, 
en particulier lorsque leur presence etait due a une 
interaction involontaire avec le tissu urbain 
appartenant a d'autres époques et a une autre 
espece. 
L'impression d'une mutation d 'une fa~on generalisee 
de faire les villes est la plus forte dans ces lieux oü 
deux categories urbaines differentes s'opposent !'une 
a l'autre dans une interface, comme dans les 
batiments alignes qui borden! un enorme reseau de 
voies ferrees a l'entree d'une vi lle europeenne. 
Les photographies temoignant de l'apparit ion d 
premiers gratte-ciel, au milieu d'une ville 
américaine construí te de maniere différe e 
j usque-la, fournissent un autre exempl 
de cette impression profonde de 
mutation. Dans le premier de ces 
exemples, une realite bloque l'a re 
le long d'une ligne horizontale; e 
second se caracterise par le ha ard 
qui preside a l'entree vertical 
d'une nouvelle réalité 
surgissant d'en dessous du 
tissu. Ces forces de muta ti o 
sont typiques du XIXe siecle. 
Le XXe siecle, fui , s'est ouve 
sur une serie de lectures et 
d'interpretations- parfois 
désespérées - de ces forces, 
afin de les fai re devenir 
architecture et art. Le Flat !ron 
Building de Manhattan en est un e emp le. 11 suit 
tres précisément l'alignement foncti 
circulation sur le plan horizontal, ainsi e la 
possibilit e technique et politique de s'ele r qui fui 
est donnee. Á l'angle, La courbe du tracé de 
circulation transforme le batiment en une colonn 
classique et donne l'impression, vu de coté, qu'il est 
extremement fin - une tranche aux angles arrondis. 
Et bien que sa texture et ses subdivisions tentent de 
compenser cette impression, on éprouve la sensation 
d'une deformation, comme celle d'un corps humain 
dans un miroir déformant. Cependant, I'Endless 
Column de Brancusi, qui pourrait rep résenter le 
contrepoids de ce batiment, a transformé une telle 
sensation de deformation en une sensation de 
modernité : une mutation consciente de l'expérience 
corporelle qu'une telle colonne geante « irradie" 
(grace a sa forme en ruban - en fait, exactement 
comme les anciens radiateurs de chauffage central). 
Au lieu de l'effort déplacé d'une interprétation 
classique, la tour de Brancusi est devenue la 
possibil ité moderne d'abstraire le corps, comme l'ont 
fait les marionnettes de Sophie Tauber-Arp. 
L'histoire de la mutation s'est poursuivie d'une 
maniere spectaculaire a Manhattan : le Rockefeller 
Centre est une evidente mutation de ce qu'tmile 
Kaufmann avait appele « le systeme de pavillon », 
dans son livre From Ledoux to Le Corbusier : 
la distribution classique de pavillons bas autour d'un 
batiment plus haut devait etre deformée pour pouvoir 
les insérer dans un environnement donné. O r ce qui 
est ici essentiel, comme dans le cas du Flat lron 
Bui lding, c'est le fait que c'est precisement 
l'exception qui produisai t la plus forte sensation de 
nouveaute. Une mutation de quelque chose devenait 
evidemment quelque chose d'autre. Sigfried Giedion 
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purificats, com els blocs d'habitatges Clarté de Le 
Corbusier a Ginebra- va produir un tipus de modificació 
característicament incidental que -a causa básicament de 
les sordes imitacions- es va propagar durant les décades 
poste riors. En realitat, res no sembla que hagi contribu'lt 
tanta la impressió d'una experiencia mutant fonamenta l i 
bastant caotica de l'espai urbá com les caixes i les 
configuracions laberíntiques i interconnectades deis blocs 
de !'arquitectura moderna, especia lment quan la seva 
presencia s'ha origina t en una interacció involuntaria amb 
el teixit urbá d'altres époques i d'altres tipus. 
La impressió d'una mutació d'un hábit genera/ de construir 
ciutats és més evident en els indrets en qué dues 
categories urbanes s'oposen entre si com si es tractés 
d ' una interfície. Aixo és el que succeeix, per exemple, amb 
el tipus d 'edificis que s'alineen alllarg d 'un enorme 
complex ferroviaria !'entrada d'una gran ciutat europea. 
Una altra impressió mutant basica és la q ue es produeix en 
les fotografíes que testimonien l'apa rició deis primers 
_____ __,g._r~atacels enmig d'una ciutat nord-americana constru'lda 
sego s altres pa rametres. En el primer exemple, una 
real itat bloq ·a l'a ltra al llarg d 'una línia horitzontal; e l 
segon exemple e caracteritza per l'a leatorietat d'una nova 
realitat que es p rese a verticalment des de la superficie 
infe rior d ' un t eixit ja ex tent. Aquest ti pus de forces 
mutants és característic 1 segle d inou, ja que el segle vint 
es va iniciar amb u seguit de lectures i 
interpretacions -so int desesperades-
d 'aquestes forces, p tal que poguessin convertir-
se en a rqu itectura i n art. El Flatiron Building a 
Man hat tan és un e emple d'aquest tipus; 
ment l'orientació fu ncional 
-nsit a la planta, així com 
a possibilitat técnica i 
política d' elevació. 
n e l punt més agut, la 
conflu encia deis carrers 
seus costats té una apare c;a d'extrema primor i, t ot i 
que la textura i les subdiv' ions intenten contraresta r 
aquestes impressions, resu ltat és l'e xperiemcia d'una 
deformació, com la ' n cos humá reflectit en un d'aque lls 
miralls que distor · nen la imatge. Malgrat tot , la Columna 
Inacabable d ra ncusi, que es podría comparar amb la 
canto d'aquest edifici, va tra nsforma r una experiencia 
~------=a~lx::í de deformació en una experie ncia de modernitat : un 
tipus de mutació conscie nt de !'experiencia corporal que 
com aquel la co lumna gegantina "irradia" (gracies a la seva 
fo rma se rpentejant, com la de is antics radiadors de 
ca l·lefacció cent ral). En comptes d 'esforc;ar-se e rronia me nt 
en una interpretació fo rma l classica, la torre de Brancusi va 
oferir la possibilitat moderna d'abstreure el cos, ta l com 
van fer les marionetes de Sophie Tauber-Arp . 
A Ma nhattan la historia de !'experie ncia de la mutació va 
continua r d'una manera espectacular: el Rockefeller Centre 
és una mutació evident d 'a llo q ue Emile Kaufmann va 
caract e ritza r, a l seu llibre From Ledoux to Le Corbusier 
com "el sistema de pavellons": l'emplac;ament classic d' uns 
pavellons més baixos al voltant d'un edifici més a lt va haver 
d e deformar-se per poder-lo adequar a un e ntorn donat. 1 
el més important en aquest cas, igual que en el cas del 
Flatiron Build ing, és que fou p recisament l'excepció la que 
va produir la principal sensació de novetat. Evidentment, 
una mutació d' alguna cosa era alguna cosa més. Sigfried 
Giedion va vo ler interpreta r !'excepcional e mplac;ament 
d'uns edificis e n relació amb a ltres com si es tractés d'una 
composició deis plans abstractes de Van Doesburg. 
En aquest sentit, va fe r una abstracció excessiva, donat que 
-tal com va demostra r el Rockefeller Centre-
voulait lire la disposition des biitiments les uns par 
rapport aux a u tres comme une composition de Van 
Doesburg faite de « plans » abstraits. 11 a trop théorisé 
dans cette direction, sachan!, comme le Rockefeller 
Centre l'a démontré, qu'aucune « machine »de cette 
époque ne pouvait se passer de « Déco » - cette 
machine-la incarnant la sensation de cette époque-la. 
11 est remarquable de consta ter comment la lecture 
moderniste de Rem Koolhaas est encare présente 
dans son Delirious New York, qui met aussi l'accent 
sur 1' « arrivée du bloc en tranche aManhattan » dans 
le cas du Rockefeller Centre. Mais Koolhaas est 
cependant l'un des premiers a réécrire l'histoire de la 
modernisation de la ville. 11 reconnait dans la mutation 
le processus conscient a l'ceuvre dans l'interprétation 
surréaliste de Manhattan par Salvador Dali; une 
approche totalement contrastée, par rapport a celle 
de Le Corbusier qui réduisait la dimenson sensuelle 
de la vie de Manhattan, en s'auto-limitant aune 
interprétation puritaine de la réalité de la métropole 
se réduisant a la recherche d'éventuels mutants qui 
pourraient cadrer avec sa Ville radieuse. 11 semble 
plut6t évident que Koolhaas a " inventé » 
ré trospectivement le sens du p61e contraire q u'il a 
opposé a Le Corbusier - la méthode critique 
parano'iaque d'interprétation propre a Dali, que 
Koolhaas a mis en pratique dans son travail 
d'architecte a partir de ce moment-la-
afin d'échapper a la stérilité de la plupart oes 
environnements urbains, qui s'appuyai .1t sur la 
derniére théorie uti litaire des mutan! urbains telle 
Mais Koolhaas n'a pas limité ses r ;herches sur la 
présence de mutation dans la vi ll a ses c6tés 
délirants, comme cela avait été 1 , cas dans son travail 
sur New York. 11 s'est rendu co 
d' autres conditons dans des vill !S comme Atlanta, et 
surtout dans les vi lles asiatique . Ces villes ont suscité 
e n lui une sorte de nostalgie pr >Venant d'une 
prise de conscience par notre p ·ofession, 
dés les années 60, dans des 
schémas comme en particulier e ux 
de La Défense, a Paris, d'un 
caractere <e incontrOié >> a u sein de 
l'architecture moderne (comparée 
al'option (( emballé sous vide .. é no n 
dans la Charte d' Athénes). Plus tard, la 
schémas comme ceux de La Défense, la lutt 
son contraire, en la perte de cette expression : elle 
devenue celle de la monotonie, de l'exposition a la 
circulation et d'une architecture d'apparence 
indiffére nte. Aujourd'hui, Koolhaas juge que ces 
caractéristiq ues sont justement inévitables et estime 
qu'elles constituent les ingrédients qui ont créé le 
potentiel d'une nouvelle sorte de ville dans le monde 
entier. 11 appelle cela la ville générique. 
Son dernier livre, S, M, L, XL est semblable a une 
« folie » d'impressions visuelles tournant autour de 
cette notion de ville générique. 
« La Ville Générique est tout ce qui reste de 
ce qui était autrefois la ville. La Ville Générique est la 
postville qui s 'annonce sur l'emplacement 
de l'ex-ville. » 
Texte extremement contrOlé et ra ffiné, Generic City 
est une déclaration ambítieuse, dans la meme mesure 
que la Charte d' Athénes l'était en son temps. 11 porte 
sur un consensus et, en tant que tel, il veut convaincre 
en légitimant l'application de moyens modernistes a 
une échelle mondiale. On voit bien que Koolhaas fait 
référence ¡, l'art d 'avant-garde de la meme fa~on que 
Cor Van Eesteren dans sa défense de la Charte 
d'Athimes, comparan! sa maniére de construire la ville 
a celle dont Kurt Schwitters combine objets et 
matériaux : « C'est comme le Merzbau de Kurt 
Scwitters, mais a l'échelle de la vi lle; la Ville 
Générique est une Merzville. » La question porte 
apparemment sur la fa~on d'interpréter cette 
référence : non moderne, mais postmoderne, au lieu 
des « bonnes intentions » que Col in Rowe accorde 
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cap maquina d'aquest període temporal -essent aquesta 
maquina la sensació d'aque//s temps- no podía 
funcionar sense déco. 
Cal remarcar que la lectura moderna de Rem Koolhaas 
persisteix a Delirious New York, i se centra també en 
"!'arribada de la forma de bloc a Manhattan" en e l cas de l 
Rockefel ler Centre. Amb tot, Koolhaas és un de is primers 
a reescriure la historia de la modernització de la ciutat, 
admetent que la mutació és un concepte conscient en la 
interpretació surrealista daliniana de Manhattan. 
Un enfocament completament oposat al de Le Corbusier, 
que va reduir la dimensió sensual de la vida de Manhattan 
i es va limitar a les reduccions puritanes de la rea litat 
metropolitana cap als possibles mutants, que s'havien 
d'adequar els seus plans pera una Ciutat Radial. 
Així dones, és bastant evident que Koolhaas va inventar 
retrospectivament el significat d'aquest poi oposat a 
Le Corbusier -el metode d'interpretació paranoico-crític 
dalinia, que des d'a leshores Koolhaas havia de practicar 
~------=e~n la seva propia obra arquitectonica- per tal d'escapar 
de rilitat de la majoria deis entorns urbans que es 
basaven en comprensió, fonamentalment utilitarista, 
deis tants urbans ta l com s' expressa 
a la Cart d'Atenes. 
No obstant ixo, Koolhaas no va limitar la seva 
investigació s re els aspectes mutants de la 
ciutat a l'aspect delirant, ta l com aquest va 
tenir impacte a N va York. Va prendre 
ferent situació en que es 
Atlanta i també, 
s'havia trans mat precisament en l'absencia d'aquesta: 
en 1' essió de monotonía, d'exposició al transit i d'una 
------:a:;-;:parenr;a arquitectonica indiferent. En l'actualitat Koo lhaas 
creu que aquestes característiques són inevitables i 
les conside ra uns ingredients que han creat el potencial 
d'un nou tipus de ciutat a tot el món. És el q ue ell 
denomina ciutat generica. 
El seu nou !libre S, M, L, XL és una bogeria d'impressions 
visuals a l'entorn d'aquesta noció de ciutat generica. 
"La Ciutat Generica és tot e l que resta del havia estat la 
ciutat. La Ciutat Generica és la postciutat que s' aixeca 
sobre l'emplar;ament de l'ex-ciutat" 
La Ciutat Generica és, en la seva qualitat de t ext 
extremadament controlat i refinat, practicament tan 
ambiciosa com ho fou la Carta d'Atenes e n la seva epoca: 
t racta de la possibi litat de consens i, per tant, vol 
convencer coma legitimació de l'aplicació deis metodes 
modernistes en l'ambit mundial. És notori que Koolhaas 
empra la mateixa referencia a l'avantguarda que Cor van 
Eesteren va emprar en la seva defensa de la Carta 
d'Atenes, comparant la seva e laboració de la ciutat amb la 
manera de combinar objectes i materials de Kurt 
Schwitters: "és com la Merzbau de Kurt Schwitters en 
l'ambit ciutada: la Ciutat Generica és una ciutat-Merz". 
Aquesta és, aparentment, una qüestió de com interpretar 
la referencia : no moderna, sinó postmoderna. 
aux ambitions actuelles de l'architecture moderne 
d'hier. L'infrastructure de la vi lle générique, par 
exemple, n'est << plus une réponse plus ou moins 
retardée apportée á un beso in plus ou moins urgen t. 
mais une arme stratégique, une prédiction : le port X 
n'est pas agrandi pour répondre aux besoins d'un 
contingent de consommateurs frénétiques mais pour 
éliminer/réduire les possibilités du port Y de survivre 
au XXI e siecle ». Koolhaas définit ce 
« postmodernisme >, comme << une mutation dans 
l'architecture professionnelle qui donne des résultats 
suffisamment rapides pour pouvoir suivre le 
développement de la Ville Générique ». Et, plus 
précis en ce qui concerne les tribulations du 
vocabulaire moderne entre-temps, il vise a sa << re-
sémanticisation ,, . 
Ce qui peut surprendre dans les efforts les plus 
récents de Koolhaas pour inciter á concevoir la 
modernité comme une situation << en mutation )), 
c'est qu'en l'espace de vingt ans il est passé d'un 
extreme á un autre : de l'intéret pour la conception 
original e délirante de New York au « calme 
inquiétant » de la ville générique. « Plus elle est 
calme, plus elle s'approche de l'état pur. » Son 
respect pour Dali et son " contre la pornographie et 
l'obscénité - pour le dieu Eros et l'érotisme » a 
évolué vers un goüt japonais pour la pornog~ ie 
comme noyau libidineux de la ville conte poraine. 
S'il était visible, il y a vingt ans, que Ko aas 
appliquait, surtout aux concepts du orbusier, sa 
méthode critique parano"iaque ins ~rée de Dali, 
Mais ce « déplacement )) es 
on ne peut plus intéressant 
changements qu'a connus 1 
cours du vingtieme siécle e 
La New York délirante for 
son début, la Ville Génériq e 
sa fin. Au début du siecle, 
l'image idéale de la ville 
moderne était une image 
volcanique : lorsqu'on observe la 
fa~on dont des trains quittent la are et 
se dispersen! dans toutes les di re ions, 
á partir du milieu exact du centre v1 e, son 
plan horizontal est comparable á la se tion d'un 
volean. 
Les gratte-ciel donnaient a cette image volc ique 
une réalité tridimensionnelle, comme une Stadt ne. 
La vision « cachée » de la ville moderne a u cours de 
la deuxieme moitié de ce siecle correspond á une 
image ~céanique, qui connait les mémes « mutations 
rapides » que celles énoncées par Valéry. 
Les objets exécutés par Roland Fasser accompagnant 
cet article illustrent cette notion d 'une maniere 
spectaculaire et ingénue. Ces jouets d'enfants rendus 
" inoffensifs » (ce sont des animaux gonflables 
comme ceux qu'on peut trouver dans n'importe quel 
magasin de jouets), par leur abstraction, font allusion 
aux tres rares b5timents et projets qui ont transmis 
l'expérience de la mutation, au cours des dernieres 
années. 
L'immeuble de logements d'Hans Kollhoff et 
Christian Rapp á Amsterdam, par exemple, ou le 
projet Atlanpóle pour Nantes, de Kollhoff encore. 
C'est paree que les objets con~us par Fasser 
- qui est depuis 1988 l'assistant de Kollhoff á I'ETH 
de Zurich - sont dérivés d'animaux gonflables, qu'ils 
ajoutent une métaphore aux bátiments et projets 
dont on vient de parler: celle d'une bouée de 
sauvetage géante au milieu de l 'océan. 
N'est-ce pas lá ce dont il est question en construisant 
notre ville contemporaine, en 
général aussi? Dans mon enquéte sur ce qui 
peut etre compris comme (( mutations )) (signalons, 
au passage, que le mot n'apparait pas dans le 
dictionnaire de S, M, L, XL), certaines questions 
restent entieres : 
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En comptes de les " bones intencions", tal com Col in Rowe 
defineix la principal ambició de !'arquitectura moderna 
d'ahir en l 'actua li tat, la infraestructura de la ciutat generica, 
per exemple, "ja no és una resposta més o menys dilatada 
a una necessitat més o menys urgent, sinó una arma 
estrategica, una predicció: el port X no s'amplia per 
atendre les necessitats d ' un entorn de consumidors 
frenetics, sinó per acabar -o reduir- amb les possibi litats 
que el port Y sobrevisqui el segle vint-i -u ". Koolhaas 
defineix aquesta postmodernitat com "una mutació en 
!'arquitectura professiona l que produeix resultats amb prou 
rapidesa per manten ir el ritme del desenvolupament de la 
Ciutat Genérica" . 1, precisant una m ica més el que ha 
succe"it en aquest interval amb el vocabulari modern, 
apunta a la seva resemantització. 
El que pot sorprendre en les darreres temptatives 
koolhaasianes de crear una manera de comprendre la 
modernit at com una situació de mutació és que en el 
transcurs de vint anys Koo lhaas s'ha traslladat d'un extrem 
a l'altre: d 'un interés pe l concepte delirant original de 
-------.Cilova York a " la misteriosa calma" de la ciutat generica, 
que "e més calmada, més s'aproxima a l'estat pur". 
El respecte p Dalí i pel seu "centre la pornographie et 
l'obcenité, pour dieux Eros et l'érotisme" ha evolucionat 
cap a un interes ja nes en la pornografia com el nucli 
lib idinós de la ci at contemporania. Si vint anys 
enrere era percep ible que Koo lhaas va practicar el 
seu metode para QiCo-crÍtic d' inspiraciÓ daliniana 
sobre els concepte\ de Le Corbusier, actualment 
és com si ens tro éssim amb dos professors de 
Harvard en una so a persona: Thimothy Leary i 
W alter Gropius "una al·lucinació d el que és 
nor al "). Pero aquest canvi 
refle teix també, de manera 
pro interessant, e l que va 
suc eir a la ciutat en el segle vint 
de manera és general, la Nova York 
deli rant a inici i la ciutat genérica al 
final. A R incipis de segle la imatge ideal 
de la ci at moderna era una imatge 
volcanica: observant om els trens abandonen l'estació 
terminal i es disperse en tetes les direccions, des del mig 
del centre de la ci at, la seva planta pot ser comparada a 
la secció d 'un 
Els grata fan d'aquest a imat ge volcanica una realitat 
~------· · ensional, com una Stadtkrone. La visió ideal oculta de 
la ciutat moderna al llarg de la segona meitat de segle 
correspon a una imatge oceanica, que coneix les 
"mutacions rapides" anunciades per Valéry. 
Els objectes de Roland Fasser que acompanyen l 'article 
il·lustren aquesta idea d'una manera espectacu lar i 
ingenua. Aquestes "inofensives" joguines transformades 
{són animals inflables manipulats, com els que es poden 
comprar a q ualsevo l botiga). per la seva abstracció, fan 
al·lusió als pocs edificis i projectes als que s'ha trasmés 
l'experiéncia de la "mutació", alllarg deis darrers anys. 
L'edifici d'habitatges de Hans Ko llhoff i Christian Rapp a 
Amsterdam, per exemple, i el projecte de Atlanpole per 
Nantes, també de Hans Kollhoff. És degut a que els 
objectes dissenyats per Fasser -assistent de Hans Kollhoff 
a I'ETH de Zurich d es de 1988- es deriven d'animals 
inflables, que donen un ca racter metafóric als edificis i 
projectes esmentats: el d'un salvavides gegant al mig de 
l'ocea. No és d'aixó de lo que es t racta quan parlem, inclús 
en termes més generals, d e la const rucció de la ciutat 
contemporania? 
En la meva recerca sobre q ue és el q ue es pot entendre 
per mutacions {dit d e p assada, aquest terme no apareix al 
diccionari d'S, M, L, XL) queden algunes qüestions obertes: 
1. Est-il concevable de penser en termes de 
« génes "· lorsque sont en jeu des !orces et des 
processus qui composent le paysage urbain 
aujourd'hui? 
2. Si c'est le cas, notre íntérét pour les <e mutations )) 
doit-il nous conduire á adopter l'ingéniérie génétique 
comme la nouvelle référence pour penser l'urbanisme 
comme ce discipline >>? 
3. Ouelle sorte de mutations « positives » 
recherchons-nous? 
4. Est-ce que nous souhaitons dériver vers une 
nouvelle sorte de constellation urbaine? 
S. Une ville super-quoi? 
Plutot que d'essayer de répondre á ces questions ou 
de formuler une conclusion, nous nous contenterons 
ici de signaler l'ambivalence que nous impose notre 
su jet : bien que la compréhension de la mutation 
comme phénoméne urbain doive s'attacher á étudier 
le mutant, les codes derriére la forme, nous ne 
cesserons jamais de nous intéresser a la forme 
actuelle de la mutation, aussi lo in que 1' architecture 
moderne nous le permet. 11 ne faut pas rechercher les 
« cedes » permettant de la comprendre uniquement 
derriere la forme urbaine, comme intention, mais 
esse ntiellement par-dessus, comme une couche 
réceptive interactive ... que l'on puisse voir, tou 
évoquer, discuter, photographier ou pe in , etc. 
Les années quatre-vingt·dix devraie ·eter les 
fondemen ts de la Ville Postindustrielle, evraient se 
déstructurer, se singulariser, se diversifier, 
a u contingent, a u Lieu, faisant en sorte qu' elle s 
remplisse de modernité, de contenu, réalisant des 
trames ouvertes-dirigées, récupérant l'invention. 
L'aménagement des villes n'est pas l'objet d'une 
science rigoureuse. Plus encare, il y a un certain 
temps que l'idée meme d'urbanisme scientifique est 
devenue l'un des mythes de la société industrielle. 
Nous pourrons parler de Ville Postindustrielle en 
prenant en compte le bagage essentiel et les 
changements profonds de l'architecture quant á sa 
signification. Comprendre l'éclosion de la construction 
dans les derniéres décennies de ce siécle, suivant une 
progression géométrique q ui a nivelé le fait 
architectonique, qui a fait que les villes se sont 
révélées en créant leur propre dynamique générative, 
qui permet d'affirmer l'inexistence de conceptions 
génératrices globales et garantit des interventions 
chirurgicales partielles dans le développement des 
vi l les, en une tentative de changer ses déformations, 
ses convulsions et ses croissances, fuya nt les plans et 
planifications et agissant selon des stratégies ou des 
propositions qui permettent d'intervenir dans le 
chaos. 
José Juan Barba 
« Reflexiones para la ciudad post-industrial. 
Una propuesta y una intervención>), Communications 
individuelles UIA 1996, Université Pompeu Fabra. 
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1 . És plausible pensar en termes de gens quan hi ha 
implicades forces i processos que componen l'horitzó 
actual de la ciutat? 
2 . Si aixo és aixi, ens convida el nostre interes per les 
mutacions a adoptar la tecno logía genetica com la nova 
referencia per pensar en el disseny urba com una 
disciplina? 
3. Quin t ipus de mutacions positives estem cercant? 
4. Pretenem derivar cap a un nou t ipus de 
constel· lació urbana? 
5 . Ciutat super-que? 
No intentarem respondre aquestes qüestions o formular 
una conclusió, sinó que, al contrari, assenyalarem el t ipus 
d'ambivalencia inherent al nostre tema: tot i q ue 
comprendre una mutació com a fenomen urba hauria de 
relacionar-nos amb el mutant, amb el codis que subjauen la 
forma, mai no abandonarem el nostre interes per la forma 
de la mutació com ens aconsella !'arquitectura moderna. 
Per tant, els codis de comprensió no s'han de trobar 
darrere la forma urbana ent esa com a intenció , sinó 
IAN BOSMAN és arqu itecte. Entre els 
anys 19 i 1994 és " Oberassistent" 1 
conservad r deis arxius del CIAM a I'ETH de 
f ür Geschichte und Theorie der 
es del 1994, conferenciant i 
singulari r-se, diversificar-se, adaptant-se al que és 
e · gent , al Lloc, provocant que s'om pli de M odernitat, 
de contingut, reutil itzant t rames obertes-direccionals, 
recuperant la invenció . L'ordenació de les ciutats no és 
objecte d'una ciencia rigorosa . Encara més, ja fa temps que 
la mat eixa idea d 'urbanisme cientif ic ha esdevingut un deis 
mites de la societat industrial. Podrem parlar de Ciutat 
Postindustrial entenent el bagatge profund i el canvi 
radical de 1' arquitectura pel que fa al se u sent it i significat. 
Comprendre l'eclosió de la const rucció que s'ha produ"it 
du rant les últ imes decades d'aquest seg le, en una 
progressió geometrica que ha indiferenciat el fet 
arquitect onic, en la q ual les ciutats s'han revelat creant la 
propia d inamica generativa, que permet afirmar la 
inexistencia de plantejaments generadors globals i certifica 
actuacions parcials de cirurgia en el desenvolupament de 
les ciutat s, en un intent de canviar-ne les deformacions, les 
convu lsions i els creixements tot defugint els plans, planols 
i p lanif icacions i actuant amb estrategies o propostes que 
permetin intervenir en el caos. 
José Juan Barba 
"Reflexiones para la ciudad post-industrial. Una propuesta 
y una intervención", Com unicacions individuals UIA 1996, 
Universitat Pompeu Fabra. 
